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Debate. iVIaclrícl. 2000 
La buena acogida que el público 
ha dispensado a dos libros anteriores 
de Ignacio Ramonet: Un mundo sin 
rumbo. Crisis de fin de siglo y La tira-
nía de la comunicación ha animado a 
la editorial Debate a rescatar La golo-
sina visual, una obra publicada por 
primera vez en 1980. Desde enton-
ces los hechos más relevantes del 
panorama mediático, como se seña-
la en un texto introductorio titulado 
"Veinte años después", redactado ex 
profeso para esta edición, han sido la 
irrupción de Internet y la desaparición 
de la información de calidad. De 
hecho, ésta ha registrado un progre-
sivo deslizamiento hacia su espec-
tacularización, provocando que los 
lindes entre la información y la ficción 
sean cada vez más tenues. Una 
situación que está permitiendo <<que 
nuestra sumisión y el control de 
nuestros espíritus no serán conquis-
tados por la fuerza sino a través de la 
seducción, no como acatamiento de 
una orden, sino por nuestro propio 
deseo, no mediante el castigo, sino 
por el ansia de placer. .. >>. Algo a lo 
que los medios audiovisuales se han 
entregado con especial fruición. 
Ramonet propone el análisis de 
algunos de los relatos televisivos (los 
espots publicitarios y series como 
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Kojak y Colombo) y cinematográficos 
(las películas-catástrofe estadouni-
denses, Hollywood y la guerra de 
Vietnam, el cine militante, los wes-
terns italianos, y la representación de 
la segunda guerra mundial en el cine 
francés), que poblaban el imaginario 
colectivo de los espectadores en los 
años sesenta y setenta. • 
La recuperación de los textos, a 
pesar del tiempo transcurrido, se 
revela muy pertinente en momentos 
como los actuales, en los que predo-
mina un pensamiento débil y único, y 
en el que las ideologías no parecen 
tener cabida. En este sentido la reivin-
diciación que hace de los westems 
italianos constituye un toque de aten-
ción muy estimulante. Frente a los 
que lo reducen a un fenómeno de imi-
tación o de degradación del modelo 
estadounidense, propone que «la 
relación con el western norteamerica-
no era sólo aparente; en el fondo, se 
trataba de un puro simulacro. 
Observarán los espectadores más 
atentos que el western italiano era al 
westem norteamericano lo que Mr. 
Hyde es al Dr. Jeky/1, es decir: su 
doble jubiloso, pulsional, expansivo». 
Junto a este aspecto destaca el carác-
ter político que algunos guionistas y 
directores introdujeron en algunas 
películas. Estos se <<amparaban en la 
intricada ligereza de un género popu-
lar para disimular obras de reflexión, 
que no sólo aspiraban a distraer, sino 
que también se proponían (como 
objetivo militante) la denuncia clara de 
ciertas injusticias sociales y de toda 
clase de abusos políticos». 
A tono con este discurso nos 
encontramos con una lectura crítica 
del antiguo cine militante, del que 
comenta el carácter serio y aburrido 
que en numerosas ocasiones asume. 
Su tendencia a formalizar un relato 
alternativo al discurso del poder, aun-
que mediante rasgos claramente 
autoritarios, lleva implícito «a veces 
una práctica cultural represiva» , 
negando al espectador toda capaci-
dad de goce, que lo único que con-
seguía era legitimar el discurso que 
pretendía cuestionar. 
Dado que fa mayor parte de los 
temas recogidos en el libro han teni-
do un desarrollo posterior, hubiera 
sido conveniente, para dar a unos 
textos, ya de por sí interesantes, 
mayor vigencia haber procedido a 




Fundación Autor. Madrid. 2000 
Son pocos los textos que se 
han ocupado de analizar la cultura 
desde su innegable vertiente indus-
trial. A la tradicional v is ión social, en 
sus diferentes enfoques y perspecti-
vas, se le ha comenzado a sumar el 
análisis de su cada vez más impor-
tante significación económica. Este 
último aspecto es el que se aborda en 
La industria de la cultura y el ocio en 
España, cuyo subtítulo: Su aporta-
ción al PIB (1993-1997), nos sitúa 
claramente ante el contenido del 
libro. Sus autores abordan este sec-
tor prod~ctivo, tanto desde la activi-
dad que realizan las empresas priva-
das como las diferentes administra-
ciones públicas. 
El resultado de su investiga-
ción establece que la cultura y el ocio 
generaron en 1997 un valor añadido 
bruto de tres billones de pesetas 
corrientes (casi dos billones en térmi-
nos constantes) y daban empleo a 
758.51 O pe rsonas. Una es timación 
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que consideran conservadora ya que 
no han incluido, entre otras activida-
des, el software, el proceso de datos, 
diseño de moda y arquitectura. De 
hecho su aportación al conjunto de la 
economía le sitúa en el sexto Jugar 
del Producto Interior Bruto, si se 
toman los datos de la Contabilidad 
Nacional y el cuarto si la fuente es el 
Instituto de Estudios Fiscales. 
A este concluyente trabajo 
sólo cabe reprocharle la aridez de su 
lenguaje y que no ofrezca la cifras 
globales desagregadas de Jos dife-
rentes sectores que integran la cultu-
ra y el ocio en España. 
TXOMIN ANSOLA 
M . \~lJI.L TRU'\/-\[)0 RO\IF.RO. 
CIS. Siglo XXI. Madrid. 1999 
La transición política de la dicta-
dura franquista a la democracia par-
lamentaria es un período clave en la 
historia contemporánea española, 
que ha determinado y condicionado 
el devenir del conjunto de la vida 
social durante los últimos veinticinco 
años. El cine español, como no podía 
ser de otra forma, no sólo no ha 
escapado a esa influencia sino que el 
marco politico resultante, en el que la 
reforma política se impuso a la ruptu-
ra democrática, ha gravitado de 
forma clara sobre su propia evolu-
ción, que tiene en el período com-
prendido entre noviembre de 1975 
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(muerte del dictador) y octubre de 
1982 (triunfo electoral de Jos socialis-
tas) sus momentos claves. 
Tomando como referente tempo-
ral esas dos fechas , Manuel 
Trenzado Romero se marca el objeti-
vo de desbrozar "/as relaciones entre 
cambio político y cambio cultural en 
la transición polftica española a tra-
vés del cine", entendiendo éste como 
un medio de comunicación de 
masas. Para ello articula su estudio 
en base a la teoría de la semiosis 
social , centrándolo en tres ámbitos 
de la red discursiva: las condiciones 
de enunciación ("referidas básica-
mente a /as que influyen en Jo deci-
ble"), las condiciones institucionales 
("que se refieren fundamentalmente 
a /as polfticas e instituciones estata-
les que afectan a /os discursos fi/mi-
cos") y las condiciones de recepción 
("referidas a la configuración de los 
modelos de reconocimiento aplica-
bles a /os discursos fl/micos por parte 
de /os espectadores'). 
A partir de este modelo repasa 
cuál fue el proceso de transformación 
de las estructuras franquistas de 
poder que se produjo durante la tran-
sición, para lograr su homologación 
con el sistema democrático europeo 
en el que aspiraba a integrarse. Éste 
corre en paralelo con los cambios 
que el campo de las políticas comu-
nicativas, de corte liberal, empezáron 
a poner en marcha con el mismo 
objetivo. En el cine, las primeras 
medidas se concretaron con la 
supresión de la censura previa de 
guiones (febrero de 1976) y la desa-
parición de la censura (noviembre de 
1977). Estas, junto a otras que bus-
caban impulsar la desregulación del 
mercado cinematográfico, como la 
supresión de la cuota de distribución 
y la cuota de pantalla, (tras una sen-
tencia judicial), afectaron negativa-
mente a una producción cinemato-
gráfica que acostumbrada a vivir a la 
sombra de las subvenciones estata-
les, no estaba preparada, ni siquiera 
lo está ahora, para desenvolverse en 
un mercado sin restricciones como el 
que impulsaban Jos gobiernos cen-
tristas en su afan por liberalizar la 
economía. 
Las m odificaciones que tuvieron 
Jugar en el panorama cinematográfi-
co durante la transición afectaron 
también al Sindicato Nacional del 
Espectáculo, al No-Do, la Escuela 
Oficial de Cinematografía, que aca-
baron desapareciendo, mientras que 
los cine-clubes, la Filmoteca Nacio-
nal, los festivales cinematográficos y 
las revistas cinematográficas, que 
hablan contribuido a ampliar las posi-
bilidades del ver y decir cinematográ-
ficos, debían reacomodarse al nuevo 
tiempo político en el que muchos de 
ellos no pudieron resistir el embate 
de una centralidad que marginaba a 
los que se situaban fuera de ella. 
Una situación similar se registraba 
también con las propias películas, 
que reflejaban de forma paralela la 
consolidación de la reforma política; 
así, los relatos pollticos y las pro-
puestas más radicales fueron redu-
ciendo su presencia de forma signifi-
cativa. De esta manera el discurso 
cinematográfico y el discurso político 
de la transición acabaron · conver-
giendo, situación que no varió con la 
llegada de los socialistas al poder, 
sino que se consolidó. 
Aunque es un tiempo reducido el 
analizado, de tan sólo ocho años, la 
amplitud de Jos temas que aborda no 
le permite a su autor entrar a fondo 
en los mismos, por Jo que se limita a 
ofrecer una visión global de éstos, 
hecho que en si, por obvias limitacio-
nes de espacio, no tendria mayor 
importancia, se acaba convirtiendo 
en un problema importante cuando 
las fuentes consultadas no son las 
adecuadas, Jo que induce a cometer 
errores importantes de apreciación, 
como los que se producen en Jo rela-
tivo a los cine-clubes. En otras oca-
siones se recogen hechos que no se 
documentan: la amenaza de /ock-out 
de los exhibidores en 1977. 
Si a ello le añadimos un intento, 
cosa que es de agradecer, por con-
textualizar históricamente cada tema 
que aborda, tenemos como resultado 
que la mirada panorámica se acen-
túa si cabe todavía más, con lo que la 
tendencia a perderse en generalida-
des y en errores de bulto también. Un 
ejemplo de ello es cuando comenta 
que el decreto Miró de protección 
cinematográfica 91 fue desmantela-
do en algunos aspectos en 1989 por 
el llamado decreto Semprún -al 
socaire del eflmero auge económico 
de finales de la década- y por la polí-
tica de desregu/ación de los gobier-
nos del Partido Popular a partir de 
1996". Anotar tan sólo que el decreto 
Semprún surge por algo más grave, 
la caída imparable de la cuota de 
recaudación del cine español, que en 
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